




























れた意味を与えられていた。そこには、Metrum, Bewegung, Takt, Cadence といった
語が入り乱れており、著作家によってその選択もまちまちであった。キルンベルガーは 
1）  Wilhelm Seidel, Über Rhythmustheorien der Neuzeit. 1975 ; George Houle, Meter in Music, 1600-1800 . 
Performance, Perception, and Notation. Indiana University Press, 1987 ; Gunter Kreutz, Musikalische 
Phrasierung aus historischer und kognitionspsychologischer Sicht. Peter Lang, 1998 . 以 下、Seidel, Houle, 
Kreutz と略記。
2）  Seidel, S. 13.
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Bewegung, Takt und Rhythmus （テンポ、拍、リズム）と題した章の中でこのあたりの
現象を扱う3）。コッホは Takt, Rhythmus, Metrum と言い、モミニーは mesure, cadence, 
phrase を用いる。
　それでも、18世紀には、音楽の時間構造について、その諸要素の連関を問いつつ考察







　古代の韻律論、Metrik ないし Verslehre は、中世にも詩学、修辞学によって伝承され
ていた。それが音楽理論に入り込むのはルネサンス期のことである。（その場合日本語で
は「拍節論」と呼ばれることになる。）




発展したのはフランスで、マラン・メルセンヌ Marin Mersenne （1588-1648） を中心とす







3）  Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 1771-1776. キルンベルガー『純正作曲
の技法』東川清一訳、春秋社、2007年。なお、本稿で引用している17〜18世紀の文献は、現在すべてネット上 
imslp.org で読むことができる。
4）  Houle, p. 63-64.
5）  ここで一体何が起こっていたのかは、ニーチェよりも、Nikolaus Harnoncourt, „Entstehung und Entwicklung 
der Klangrede“. in: ders. Musik als Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverständnis, Residenz, 1982. の軽
妙な記述に教えられるところが大きい。 
6）  Houle, p. 67.

















8） Houle, p. 62.
9） Houle, p. 74.

















ス tactus の名によって呼ばれるようになる。（現代のドイツ語では、Takt は、（1） 英語
の beat に対応する「拍」、（2） 「小節」、（3）「拍子」といった多義に用いられる。）
4．レオポルト・モーツァルトらの「奏法試論」
　マッテゾンの影響下に、と言ってよいだろう、1752年から1756年の間に、相次いで三つ







12）  Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen. 1752; Carl Philipp Emanuel 





















Der Tact macht die Melodie: folglich ist er die Seele der Musik. Er belebt nicht nur 
allein dieselbe; sondern er erhält auch alle Glieder derselben in ihrer Ordnung. Der Tact 
bestimmet die Zeit, in welcher verschiedene Noten müssen abgespielet werden, und 
ist dasjenige, was manchem, der sonst in der Musik schon ziemlich weit gekommen ist, 
auch wider seine von sich selbst hägende gute Meinung öfters noch mangelt; welcher 
Mangel von der anfänglichen Vernachlässigung des Tactes herrühret. Es ist also an dem 
musikalischen Zeitmaase alles gelegen: und der Lehrmeister hat seine größte Mühe 



















Der Tact wird durch das Aufheben und Niederschlagen der Hand angezeiget; nach 
welcher Bewegung alle zugleich singende und spielende Personen sich zu richten haben. 
Und gleichwie die Mediciner die Bewegung der Pulsadern mit dem Name Systole und 
Diastole benennen: also heißt man in der Musik das Niederschlagen Thesen das Aufheben 
der Hand Arsin. 
「拍は手の上げ下げによって示され、その動きに、一緒に歌う者、演奏する者は合わせなけ
ればならない。医者が拍動を伸縮（Systole, Diastole）と呼んでいるように、音楽では下拍
をテーシス Thesis、上拍をアルシス Arsin と呼んでいる。」（第1章 §2）
Der heutige Tact wird in den gleichen und ungleichen vertheilet, und am Anfange eines 
ieden Stückes angezeiget. Der gleiche Tact hat zween Theile; der ungleiche hingegen hat 






























Meistens fällt der Akzent, der Ausdruck oder die Stärke des Tones auf die herrschende 
oder anschlagende Note, welche die Italiener Nota buona nennen. Diese anschlagenden 
oder guten Noten sind aber merklich von einander unterschieden. ［…］ Diese nun mögen 
jenen anschlagenden Noten heißen, auf die allemal die meiste Stärcke des Tones fällt, 
wenn anders der Komponist keinen anderen Ausdruck hingesetzt hat.
　翻訳で「強拍」とされているものを指すのに、モーツァルトが使っている言葉は、die 



























り組んだ。のちに『完全なる楽長』 Vollkommener Capellmeister （1739） にほとんどそのま






Diese Lehre, de incisionibus, welche man auch distinctiones, interpunctiones, posituras etc. 
nennet, ist die allernotwendigste in der ganzen Setzkunst （Mattheson 1737, S. 71）







15） Houle, p. 126.
16） Kreutz, S. 29.









Jeder Antrag, der schriftlich oder mündlich geschiehet, besteht demnach in gewissen 
Sätzen oder periodis; ein jeder Satz wiederum in kleineren Abschnitten bis an einen 
Punkt. Aus solchen Sätzen erwächst ein ganzer Zusammensatz oder paragraphus, und aus 
verschiedenen solchen Absätzen wird endlich ein Hauptstück oder Capitel. Sodann machen 








［K］ein periodus soll länger seyn, als daß er in einem Athem ausgesprochen werden möge; 
［…］ Das lasse sich ein Musikus und musikalischer Poet gesaget seyn; es werden ihm, 
daferne ers in seiner Arbeit in Acht nimmt, so wol Sänger, als Zuhörer dancken: diese, 










Die Abschnitte und Einschnitte sind die Incisiones, Distinctiones, Interpunktiones und 
so fort. Was aber dies für Tiere sind, muss ein guter Grammatikus, noch mehr Rhetor 
und Poet wissen. Hier sieht man aber, dass es auch ein guter Violinist wissen soll. Einem 
rechtschaffenen Komponist ist diese Wissenschaft unentbehrlich, sonst ist er das fünfte 
Rad am Wagen, denn die Diastolica ist eine der notwendigsten Sachen in der melodischen 
Setzkunst. （L. Mozart 1769, V., §14）










Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrage eines Redners verglichen werden. Ein 
Redner und ein Musikus haben sowohl in Ansehung der Ausarbeitung der vorzutragenden 
Sachen, als des Vortrages selbst, einerley Absicht zum Grunde, nämlich; sich der Herzen 
zu bemeistern, die Leidenschaften zu erregen oder zu stillen, und die Zuhörer bald in 
diesen, bald in jenen Affekt zu versetzen. （Quantz XI-1）
演奏は演説にたとえられる。演説者と演奏家は表現しようとする事柄を推敲し実践に移す
に際して、根本的には同一の意図をもっている。すなわち聴衆の心をとらえ、感情を高め
たり静めたりして、彼等をさまざまな気持ち （Affekt） へと引き込むことである。（XI, §1.）
Die Vernunft lehret, daß wenn man durch die bloße Rede von jemandem etwas verlangt, 
man sich solcher Ausdrücke bedienen müsse, die der andere versteht. Nun ist die Musik 
nichts anders, als eine künstliche Sprache, wodurch man seine musikalischen Gedanken 







Wir wollen nunmehr die vornehmsten Eigenschaften des guten Vortrages überhaupt 
untersuchen. Ein guter Vortrag muß zum ersten: rein und deutlich seyn. Man muß nicht 
nur jede Note hören lassen, sondern auch jede Note in ihrer reinen Intonation angeben; 






Worinn aber besteht der gute Vortrag? in nichts anderm als der Fertigkeit, musikalische 
Gedancken nach ihrem wahren Inhalte und Affect singend oder spielend dem Gehöre 






Die Gegenstände des Vortrags sind die Stärcke und Schwäche der Töne, ihr Druck, 



















Metrik- und Phrasierungslehren in der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts
Takuya ABE
 Die vorliegende Arbeit ist Notizen zu den Metrik- und Phrasierungslehren in der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Eigentlich sind wir an der Wende des Metrikbegriffs 
Mitte des Jahrhunderts interessiert, nämlich die Wende vom Divisio zum Progressio 
（Seidel）. Diese Schrift ist also eine Annährungsvorbereitung zu dem Thema. Hier 
handelt es sich vornehmlich um Johann Mattheson sowie drei „Versuche“ von Johann 
Joachim Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach und Leopold Mozart. 
 Bis Mitte des 18. Jahrhunderts wurde die musikalische Zeitstruktur, grob gesagt, 
mit den Begriffen Rhythmus und Taktus beschrieben. Rhythmus hatte einen viel 
engeren Sinn als heute. Er war antiker poetologischer Herkunft und wurde in die 
Musik in der Renaissance eingeführt. Der Begriff Takt stammt aus der mittelalterlichen 
Mensuralnotationssystem. Wegen dieses Ursprungsunterschieds war die Vereinigung 
der beiden Begriffen nicht reibungslos. Johann Mattheson steht am Ende dieses 
Vereinigungsversuchs. 
 Die „Versuche“ von Quantz, Bach und Mozart stehen noch unter dem Einfluss 
von Mattheson. Sie waren aber, während Matthesons Schrift als Kompositionsanleitung 
konzipiert war, ausschließlich als Vortragsanweisung geschrieben, und bei ihnen spielt 
deswegen die Lehre der Rhythmopoeia keine Rolle mehr. Dennoch bleiben sie in Bezug 
auf Taktverständnis bei Mattheson （Takt als Divisio）. Erst in der zweiten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts, mit Johann Georg Sulzer, Johann Abraham Peter Schultz, Johann Philipp 
Kirnberger u. a. geschieht eine entscheidende Wende des Taktbegriffs und dieser neue 
（Takt als Progressio） bleibt bis heute der herrschende Begriff. Aber darüber möchten 
wir künftig noch diskutieren. 
